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 Breve descripción de la obra 
 
En El Monstruo de las mañanas, la búsqueda de la integración acústico-eléctrica sucede a la par que la 
obra en sí misma. El foco integrador no fue tomado como marco teórico/reflexivo para generar un 
principio estructurador de la obra. Esto quiere decir que aquellos efectos que procesan las señales 
eléctricas de los instrumentos no alteran drásticamente el timbre de manera que queden irreconocibles, 
sino que los transforma en hiperinstrumentos con capacidades ampliadas. Aquí el aspecto central es la 
configuración de los materiales musicales a partir de esta manipulación espectral, de manera tal que la 
obra sólo puede ser apreciada en tanto se dé esta interacción. A lo largo de toda la obra se despliegan 
texturas que abarcan casi la totalidad de los instrumentos, de manera tal que no posee un balance 
acústico por sí misma que permita oír, por ejemplo, una línea ejecutada en el bandoneón a la vez que 
una guitarra con distorsión, un bajo con slapping, y dos saxos atacando homorrítmicamente. Este 
balance es posible solamente gracias a la amplificación y manipulación de las señales de estos 
instrumentos. Por otro lado, al ser los instrumentos procesados con efectos, adquieren un nuevo 
timbre, una nueva envolvente espectral que dota al material sonoro de un timbre particular que 
asimismo contribuye a este balance orquestal, mientras que da una nueva identidad a cada 
instrumento. Esta nueva identidad tímbrica requiere de la participación activa de los instrumentistas: al 
sonar diferente, el instrumentista ejecuta de manera diferente acorde a las nuevas posibilidades 
sonoras, acomodando su técnica de manera que el resultado refleje aquello que él mismo quiera 
escuchar de su instrumento en estas nuevas condiciones. Si el timbre fuera alterado de manera drástica, 
al punto de quedar irreconocible, se rompería con los procesos tradicionales de ejecución, de modo que 
sería necesario además una indicación de cómo ejecutar el instrumento para lograr el sonido indicado. 
Por ello aquí el procesamiento electrónico de la señal es moderado: se busca que el instrumentista siga 
familiarizado con las posibilidades de su instrumento, pero que forme parte a su vez del nuevo carácter 
que se le imprime electrónicamente al mismo. En este contexto, la obra puede ser analizable en marcos 
tradicionales también, ya que existe una partitura tradicional en la que se describe cada nota ejecutada 
con la especificidad que caracteriza a este soporte. Esta es la razón por la cual se presenta una partitura 
gráfica (basada en una simbología ya existente) complementaria; un soporte que busca reflejar esa 
particularidad tímbrica –particularidad que en la partitura tradicional queda reflejada en una hoja 
previa, no formando parte constante si no fuera por el pentagrama correspondiente a “sonidista”- que 
conforma constantemente los materiales sonoros. De esta manera, y tomando ventaja de estas 
posibilidades ampliadas del timbre, la obra se nutre de reexposiciones de materiales afectadas por 
transformaciones tímbricas constantes, tanto entre cada aparición como también hacia el interior de 
cada exposición. El material mayormente reexpuesto aparece a lo largo de toda la obra, comenzando 
por el primer compás. Este material (podemos llamarlo A) está compuesto por varias notas ejecutadas 
en diferentes instrumentos (guitarra eléctrica, saxo tenor, saxo alto, guitarra eléctrica 2, violín, trompeta 
y bandoneón)  de manera aditiva (en el orden mencionado), conformando una línea cuyo registro 
comienza siendo medio (D4) y se amplía a medida que van apareciendo instrumentos hasta llegar a un 
C6. Interválicamente esta línea tiene una direccionalidad estrictamente ascendente y está compuesta 
por: una 4ta justa ascendente, una 2da menor ascendente, una 3ra mayor ascendente, una octava justa 
ascendente y luego dos octavas más graves simultáneas respecto de la última nota (intervalos que 
conforman la gran mayoría de la simultaneidad vertical de la obra). Todas estas apariciones de voces son 
tímbricamente diferentes, además de sostener el sonido por varios segundos, lo cual modifica el 
espectro de armónicos del material constantemente. Inmediatamente, el mismo material se reexpone 
con una instrumentación diferente, respetando todos los intervalos y notas salvo la última, que continúa 
ascendiendo una 2da mayor más agudo. En ambas ocasiones, rítmicamente la línea se conforma a lo 
largo de 5 tiempos de la misma manera. Esta reexposición tiene su mayor variación en el aspecto 
tímbrico, ya que, si bien no se agrega ningún instrumento diferente, aparece cada instrumento 
ejecutando una nota diferente de la línea a la que ejecutaba anteriormente. Luego de esta reexposición, 
aparece una vez más el mismo material (compás 7) con una nueva reinstrumentación que la diferencia 
tímbricamente aún más, incorporando el timbre de la viola y del contrabajo (y la consecuente 
ampliación de registro hacia un G2). Aquí, además de la transformación tímbrica con respecto a la línea 
anterior, se rompe con la direccionalidad ascendente: sobre el final, tanto la guitarra eléctrica 1 como el 
violín realizan un intervalo descendente (la guitarra una 3ra mayor y el violín una 2da mayor). Esta 
introducción a la línea descendente da el comienzo por yuxtaposición a un material (material B) 
conformado por la misma direccionalidad de comienzo ascendente y final descendente (material que 
luego reaparece fragmentado, presentando ambas direccionalidades de manera simultánea y con un 
timbre diferente en el compás 11). En el compás 12 aparece nuevamente el material A, esta vez con 
mayores cambios ya no solamente tímbricos sino que ahora la direccionalidad se invierte, descendiendo 
primero y ascendiendo hacia el final. A su vez, el comienzo de este material está impregnado del 
material B, que vuelve a cambiar tímbricamente, ahora posee un timbre complejo (varios instrumentos) 
pero se diferencia del material A en varios aspectos: rítmicamente no es aditivo, sino que es 
homorrítmico, posee valores rítmicos más cortos (semicorcheas), es registralmente acotado (medio-
grave), y a su vez introduce la repetición (siempre al comienzo) como elemento contrastante. Esta 
oposición entre los materiales A y B puede considerarse como estructurante de la obra: a medida que 
transcurren las diferentes reexposiciones y superposiciones de estos materiales, la obra pasa de poseer 
mayoritariamente las características del material A (linealidad, rítmica aditiva, registro amplio, 
separación registral de cada timbre diferente, valores rítmicos entre corcheas y negras, espectro de 
armónicos cambiante, dinámica amplia entre pianissimo a mezzoforte) a tener mayoritariamente las 
características del material B (repetitivo, homorrítmico, intervalos consonantes, registro que abarca más 
graves, multitímbrico -varios timbres diferentes en simultáneo-, valores rítmicos predominantemente en 
semicorcheas -considerando que no cambia el tempo-, dinámica forte estable). A esta transición se le 
suma la adición de materiales nuevos que derivan de la combinación de diferentes elementos de estos 
dos materiales estructurantes A y B: por ejemplo, en el compás 61, la guitarra eléctrica 2 ejecuta una 
línea descendente con trémolo; esta línea deriva del material B en tanto es la exacerbación de la 
repetición constante, rápida, pero a su vez contiene la direccionalidad descendente y el cambio tímbrico 
(ahora dentro del propio instrumento)del material A, ya que esta guitarra está afectada por un efecto de 
phaser cuyo ciclo abarca varios compases, alterando el timbre de este material constantemente. Otro 
ejemplo aparece en el compás 87 -tal vez el punto de mayor inflexión de la obra-  en donde todos los 
instrumentos, de manera aditiva, de intensidad piano a mezzoforte (característico de A) ejecutan una 
misma línea con un registro acotado -para un tutti-, de direccionalidad ascendente y rítmicamente 
acelerado -semicorcheas- (característico de B). De este modo se van intercalando constantemente 
pequeños materiales derivados de la interválica, tímbrica, dinámica, rítmica y carácter de cada material, 
haciendo foco en alguna característica en particular de cada material, que a su vez son reexpuestos y 
modificados constantemente; conformando parte de la transición principal entre los polos de la obra. 
Por ello, la característica más notoria de la obra nunca deja de ser la simultaneidad de materiales, la 
textura compleja, heterogénea que la conforma de principio a fin. Esta textura compleja es la que hace a 
la integración de los materiales, conformando paralelamente a cada material individual un 
“hipermaterial” que se compone de todos aquellos estratos texturales, los cuales, al ser modificados y 
transformados, logran la transformación y complejización del hipermaterial mencionado. Es este 
material mayor el que se refleja de manera más clara en la partitura gráfica que en la tradicional. 
Mientras que en la tradicional se apela a la fragmentación, a la búsqueda minúscula de cada nota, de 
cada instrumento, dentro de cada segundo de la obra, en la gráfica sucede un reflejo opuesto: la 
integración de todo aquello en una resultante de características complejas y cambiantes.  
Tesis colectiva interdisciplinaria 
Coincidentemente con el carácter de El monstruo de las mañanas, esta obra conforma parte de un 
proceso mayor que la involucra junto con obras de Emilio González Tapia –Rederedes- y (mi compañero 
cotesista) Ezequiel Martin –Ventana a lo indiscreto-, que si bien poco tienen que ver con la articulación 
acústico-eléctrico de esta obra, mucho tienen que ver con la textura como integración y conformación 
del material sonoro; con la resultante más que con los procesos particulares. Tales articulaciones 
complejas entre instrumentos y grupos de instrumentos, hacen de importancia fundamental al proceso 
de dirección de las mismas, cargo que recae sobre Tomás Gutiérrez (cotesista de la orientación en 
dirección orquestal). Sin esta articulación no hubiera sido posible cumplir en tiempo y forma con los 
requerimientos (humanos y técnicos) que demanda la obra. De esta forma resultó posible conseguir la 
cantidad de músicos necesarios para todas las obras (que además trabajan ad honorem en esta causa 
particular), así como los espacios para los ensayos y la presentación (mediante Tesis colectivas y la FBA 
de la UNLP), además del equipamiento técnico necesario para la ejecución de esta obra en particular.  
 
Notas sobre los efectos y preparaciones de los instrumentos: 
Trompeta: Contará con un solo efecto que se activará y desactivará de manera remota. El efecto a 
utilizar es una convolución que tomará una muestra de un D4 de la guitarra eléctrica 1 de este mismo 
ensamble, con las configuraciones y efectos que la misma comprende. La convolución es un efecto que 
consta en tomar una señal en tiempo real (en este caso la de la trompeta) y pasarla a través de otra 
señal fija, tomada previamente. El resultado es un cambio en el timbre de la señal en tiempo real, que 
adquiere características similares al timbre de la señal sobre la que se monta.  
Saxo tenor y saxo alto: Sobre el final de la obra se activará una reverb de manera remota, la cual 
aplicará un tiempo de decaimiento de la señal de 3 segundos, con poca cantidad de reflexiones tardías. 
Se puede tomar como referencia el efecto de Reverb “RoomWorks SE” que viene por defecto en el 
programa Cubase con los siguientes parámetros: Pre Delay:30 ; Reverb Time: 5; Diffusion: 10; Mix:50; 
Level low y high: 50. 
Guitarra eléctrica 1: Tendrá en lo posible una configuración de dos micrófonos dobles (humbuckers). Se 
utilizará con la siguiente configuración de ecualización en el amplificador: Graves 6; Medios 5; Agudos 7 
(referencia: amplificador Marshall Mg 50).   
Además se utilizará un pedal (o canal de amplificador) de distorsión de alta ganancia. 
También contará con un delay permanente, con la siguiente configuración: Delay o tiempo de delay 
bajo, aproximadamente un 15%; feedback en un 50% (si se puede ser específico en segundos se elegirá 
3 segundos); mix o dry/wet en un 50%. 
Guitarra eléctrica 2: Guitarra con un micrófono simple sobre el lado del mástil, usando un sonido limpio 
de amplificador configurado en: Graves 5; Medios 8; Agudos 6 (referencia: amplificador Fender 
Frontman).  
También contará con un Phaser (a través del insert de la consola), cuyas configuraciones generales 
serán: Rate o velocidad baja, dando como resultado un ciclo que tarde aproximadamente 6 segundos en 
repetirse; Depth, width o cantidad de modulación en un 80%; dry/wet o mezcla en un 70%. Este efecto 
afectará de manera permanente. 
Batería: Será afectada momentáneamente por una reverb corto, a configurar en los ensayos. 
Violín: Contará con una ecualización particular permanente, recortándole los agudos, a configurar en los 
ensayos. 
Violonchelo: Se le aplicará de manera remota un reverb corto, a configurar en los ensayos. 
Nota general: Todos los efectos mencionados anteriormente, especialmente los efectos de 
reverberación, se configuraron teniendo en cuenta el tiempo de reverberación de la sala (T30) 
detallados en el artículo “La acústica del salón auditorio Roberto Rollié de la Facultad de Bellas Artes de 
la UNLP a 80 años de su inauguración” (2017, BASSO, Gustavo Jorge; FARINA, María Andrea; 
JAUREGUIBERRY, Luis Federico). 
Todos los efectos y posibilidades de configuración que no se encuentren mencionados anteriormente o 
varíen por los equipos que se consigan en la fecha de presentación, así como todo lo que está indicado, 
será configurado en la instancia de ensayos de manera definitiva, tomando como referencia lo escrito. 
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Notas sobre la partitura gráfica: 
Toda la simbología utilizada para esta partitura fue tomada del texto Spectromorphological Analysis of 
Sound Objects: an adaptation of Pierre Schaeffer’s Typomorphology de Lasse Thoresen (2004, the 
Norwegian Academy of Music). En esta simbología se describen los sonidos a través del tiempo (en 
segundos), mientras que el eje vertical sirve como referencia para la altura relativa del objeto sonoro. 
Esto conlleva limitaciones como las siguientes: en primer lugar, para describir un objeto complejo se 
hace necesario más de un dibujo por objeto, lo cual conlleva a que se ocupe un mayor espacio vertical. 
Sin embargo esto no significa que el objeto esté compuesto por 2 alturas. En segundo lugar, si bien dos 
objetos que poseen la misma altura debieran encontrarse en el mismo espacio, por cuestiones de 
prolijidad, cuando hayan dos objetos sonoros que compartan la altura de manera simultánea, se 
desplazará la ubicación de uno de ellos para que sea comprensible la resultante total de ambos objetos 
en simultáneo. Del mismo modo se afectará la ubicación vertical de los objetos cuando ocurran varios 
en simultáneo que no compartan la misma altura pero se encuentren registralmente muy apartados 
como para ser reflejados proporcionalmente en la partitura, afectando la escala vertical (por este 
motivo se escribe “altura aproximada” en el eje vertical). Por el contrario, la escala del eje horizontal 
permanecerá inalterada a lo largo de toda la partitura, en donde un centímetro equivale a un segundo 
transcurrido. 
 
Como el estreno de la obra es posterior a la entrega de esta partitura, para realizarla se utilizaron 
grabaciones de ensayos y maquetas virtuales. 








